Du fait à l’expérience 


Réflexions sur le modèle sémiologique de Jean-Jacques Nattiez 


On constate sans peine que l’élaboration des modèles théoriques de la 
sémiologie musicale s’est faite, au cours de ces quatre dernières 
décennies, en contact étroit avec l’interprétation des œuvres, tirées 
principalement du répertoire du XX° siècle, et qu’elle a permis d’obtenir, 
sur le plan analytique, des résultats parfois considérables. Le propos de 
mettre au point une analyse morphologique sans se fonder sur des 
modèles préconstruits, pour chercher à repérer dans le continuum musical 
des unités minimales et des règles syntaxiques de base, utiles pour définir 
en termes objectifs les caractéristiques d’un style ou les traits distinctifs 
d’une œuvre n’est pas dépourvu d’originalitél. On trouvera, dans 
l’élargissement du vocabulaire musicologique, ou plus exactement dans 
son hybridation avec celui de la linguistique (que l’on pense à des notions 
comme « axe paradigmatique » ou «axe syntagmatique », « niveau de 
segmentation », etc...) un autre effet, plus indirect cette fois. Pour com- 
prendre cependant son apport le plus important, il faut faire un pas en 
arrière et examiner la prémisse qui, d’une manière plus ou moins expli- 
cite, a accompagné le genèse de ces techniques: la recherche 
sémiologique s’est développée dans le sillage du structuralisme, dont elle 
a hérité une attitude méthodologique visant à assurer l’objectivité et la 
tenue épistémologique du discours sur la musique. Essayons de mesurer 
la portée de cette affirmation en partant de quelques thématiques internes 
à l’histoire de l’esthétique du XX siècle. 

Une des questions de fond concerne la possibilité de discerner dans 
l’œuvre musicale une valeur de vérité. Une manière de l’affronter 
consisterait à remettre en question la position du problème : en partant de 
la reconnaissance d’une hétérogénéité essentielle entre jugement 
réfléchissant et jugement déterminant, les néo-kantiens et les néo- 
positivistes ont confirmé la conclusion selon laquelle le goût n’avait rien à 
faire avec les catégories du vrai et du faux. En d’autres mots, la 
reconnaissance de son autonomie va de pair avec la révocation de sa 


l Cf. I. Bent et W. Drabkin, Analysis, London, Macmillan Publishers LTD, 1980 ; Analisi 
musicale, trad. it. de C. Annibaldi, Torino, EDT, 1990, p. 120. 
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portée gnoséologique : si la musique peut être examinée avec des critères 
scientifiques, c’est en tant qu’échantillon de processus vérifiables en 
dehors du domaine des savoirs d’une esthétique, concernant des 
disciplines comme l’acoustique, la psycho-physique, la psychologie, 
l’anthropologie, la sociologie, la théorie de l’information. 

Une des alternatives à cette position est représentée par la pensée 
dialectique héritière de la tradition hégélo-marxienne. La philosophie de 
la musique d’Adorno, qui se présente comme une enquête sur le 
« contenu de vérité » de l’œuvre visant à approfondir le rapport de celle-ci 
avec la «totalité sociale», en est l’exemple majeur. Son projet 
interprétatif laisse transparaître clairement une conception idéaliste de 
l’histoire”. Plus précisément, l’horizon de sens se présente sous la forme 
d’un esprit objectif historiquement conditionné — ou encore, en termes 
adorniens, « sédimenté dans le matériel » qui définit sa correspondance à 
un certain degré d’évolution du langage. La théorie du potentiel critique 
immanent repose sur une imagination dialectique qui coïncide dans une 
large mesure avec la fantaisie spéculative de l’interprète. S’il est vrai qu’il 
ne s’agit pas là forcément d’un mal, la prétention d’atteindre une valeur 
de vérité en transformant un choix axiologique en un critère de discrimi- 
nation esthétique reste problématique. Ceci dit, on peut observer que, 
dans certains cas, le fait de partager le point de vue de l’interprète permet 
d’apporter une amélioration réelle à la visibilité des réseaux structurels ou 
à la compréhension globale de l’objet (que l’on pense à la monographie 
sur Mahler); dans d’autres cas, où l’on part d’une idiosyncrasie 
qu’Adorno fait valoir de manière curieusement immédiate (c’est-à-dire 
anti-dialectique), les résultats paraissent déséquilibrés ou lourdement 
conditionnés par l’application d’une philosophie de l’histoire qui finit par 
occulter les aspects les plus intéressants de l’œuvre (que l’on pense à sa 
première critique de Stravinsky ou à son refus de comprendre des genres 
musicaux comme le jazz, entièrement réduits au rang de marchandise). 

Un autre exemple, qui, bien que moins répandu dans les milieux musi- 
cologiques, n’en fût pas moins influent dans l’histoire de l’esthétique du 
XX° siècle, est celui de l’ontologie herméneutiqueÿ. En écartant 
l’interprétation de l’art comme manifestation sensible de l’idée, Heideg- 
ger a mis l’accent sur sa valeur productive et performative : l’œuvre ne se 
rapporte pas à un monde déjà donné, mais en un certain sens l’institue, le 
fonde, ce qui finit par révéler la dualité ontique et ontologique du phéno- 


2 Cf A. Serravezza, Musica, filosofia e società in Th. W. Adorno, Bari, Dedalo libri, 1976, 
p. 68-73. 


3 Pour une vision d'ensemble cf. A. Mazzoni, La musica nell'ermeneutica contempora- 
nea, Milano, Mimesis, 2005. 


248 


Du fait à l’expérience 


mène. Le fait de reconnaître le langage verbal comme lieu privilégié pour 
l’appréhension de la non-occultation de la vérité entraîne pourtant une dif- 
ficulté substantielle dans la définition des tâches d’une herméneutique 
musicale : à moins d’étendre la notion de langage à toutes les formes ar- 
tistiques et symboliques (opération qui échappera difficilement à une 
contradiction avec les prémisses), on risque de s’éloigner de l’œuvre pour 
aller se perdre dans des arrières-plans anthropologiques ou historico- 
culturels, comme le démontrent parfois les reconstructions de l’histoire de 
la réception ou des effets d’un répertoire”. 

La comparaison de ces modèles nous permet de comprendre le chemin 
parcouru par les approches structuralistes, que nous pourrions considérer 
à la lumière d’une intention fondamentale : la question de vérité doit être 
déplacée de l’objet vers la méthode avec laquelle on affronte l’analyse de 
celui-ci. Cette tâche est définie dans les termes d’une enquête sur le 
fonctionnement d’un système de relations considéré indépendamment de 
tout principe spirituel susceptible d’être à l’origine de sa genèse. Du point 
de vue de ce « kantisme sans sujet transcendantal », selon la célèbre for- 
mule de Paul Ricœur, la réhabilitation de l’intérêt pour les composantes 
techniques et morphologiques constitue un progrès par rapport aux 
résultats de lectures fondées sur l’analyse du matériau verbal ou des 
suggestions poétiques produites par l’écoute. La destitution de la dimen- 
sion historique se traduit elle aussi par un adieu salutaire à la tendance à 
construire une sorte de musée des grandes œuvres fondé sur leur valeur 
culturelle supposée, en réalité souvent déconnecté de toute 
compréhension des particularités réelles de l’œuvre. L’analyse structurelle 
s’applique aux traditions et phénomènes musicaux les plus disparates, de 
la musique de consommation et de divertissement aux traditions 
populaires, aux colonnes sonores, etc... 

Cet élargissement de l’horizon — qu’un historien de la culture 
n’hésiterait pas à ramener aux traits d’une époque qui s’est définie elle- 
même comme « post-moderne » — reste cependant lié à une condition 
principale : celle de renoncer à se prononcer sur la valeur et le sens de 
l’objet examiné. On peut se demander si ce renoncement a un sens en ce 
qui concerne l’expérience musicale entendue dans sa globalité; plus 
pragmatiquement, examinons le résultat auquel il conduit : à l’exclusion 
de finalités particulières d’exécution et de reconstruction, l’exercice de 
l’analyse semble destiné à se vider de son sens. Dans quel but démonter et 


4 Pour une discussion cf. A. Arbo, « Herméneutique de la musique ? », International 
Review of Aesthetics and Sociology of Music, 31/1, 2000, p. 53-66. 
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remonter pièces par pièces œuvres, styles et répertoires s’il n’y a — si, par 
définition, il ne doit y avoir — rien à dire ? 

La recherche sémiologique a considéré cette difficulté avec sérieux. 
Son dessein semble correspondre à une double exigence : définir un cadre 
conceptuel capable de remettre en jeu les éléments ou facteurs contextuels 
que l’analyse immanente avait expulsés et, en même temps, rester fidèle à 
une instance épistémologique. Dans les Fondements d’une sémiologie de 
la musique (1975) de Jean-Jacques Nattiez, cette exigence transparaît dès 
le titre : il s’agit de trouver des prémisses en mesure d’assurer la validité 
du discours sur la musique. La volonté de sortir de l’espace réduit des 
procédures analytiques, qui apparaît clairement au fil de l’œuvre, 
s’annonce ouvertement dans Musicologie générale et sémiologie (1987), 
résultat d’une révision et d’un approfondissement des Fondements, où 
Nattiez nous invite à observer que «l’œuvre musicale, ce n’est pas 
seulement ce que l’on appelait, il n’y a pas si longtemps, le texte, ou un 
ensemble de structures — je préférerais de toute façon parler de 
configurations —, c’est aussi les processus qui lui ont donné naissance (les 
actes de composition) et les processus auxquels elle donne lieu : les actes 
d'interprétation et de perception »°. Le choix est fait en faveur d’une 
description du « fait musical total », établie dans les termes d’une sorte 
d’ « herméneutique rationalisée »°. 

Le modèle de Nattiez est exemplaire à bien des points de vue : tout en 
évitant une simple transposition métaphorique des notions importées par 
la linguistique, il conserve la plus grande ouverture de champ possible, 
c’est-à-dire la possibilité d’embrasser des domaines (allant des cultures 
musicales nord-américaines et africaines jusqu’à l’interprétation de 
Wagner, Boulez, etc...) qu’une recherche historique aurait considérés trop 
hétérogènes pour être examinés à la lumière de catégories communes. Dû 
en grande partie à ce choix pluraliste, le succès de la recherche de Nattiez 
pourrait être ramené également au fait qu’elle rassemble et commente une 
grande quantité de références et d’informations, satisfaisant ainsi au 
besoin naturel d’information qui caractérise le musicien ou le lecteur de 
sujets musicaux, généralement à la recherche de données susceptibles de 
révéler non seulement les aspects cachés de l’œuvre, mais aussi les pro- 
cessus compositionnels qui la sous-tendent, l’accueil qui lui fût réservé à 
l’époque de sa composition ou dans d’autres contextes, etc. 


5 J.-J, Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgois, 1987, p. 15. 


6R. Dalmonte, « Prefazione all’edizione italiana », in J.-J. Nattiez, Musicologia generale 
e semiologia, Torino, EDT, 1989, p. XI. 
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Le projet d’une description du « fait musical total » se fonde sur 
l’adoption du modèle sémiologique tripartite de Jean Molino, qui, pour ce 
qui est de l’objet musical, est résumé par le schéma suivant : 


Compositeur > Œuvre <—— Auditeur 


Comme Nattiez l’a souvent fait remarquer, l’aspect le plus intéressant 
de ce schéma réside dans la direction de la deuxième flèche ; alors que 
dans le modèle classique de la communication le message relie l’émetteur 
et le récepteur, il est considéré ici sous deux aspects différents : 1) comme 
« le résultat d’un processus complexe de création (le processus poïétique) 
qui concerne tout autant la forme que le contenu de l’œuvre » ; 2) comme 
« le point de départ d’un processus complexe ( le processus esthésique) de 
réception qui reconstruit le message »”. À la distinction de ces deux 
domaines s’ajoute la reconnaissance de la possibilité de développer la 
recherche à un degré intermédiaire, c’est-à-dire sous la forme d’une 
« analyse des configurations immanentes de l’œuvre (de la trace), c’est-à- 
dire l’analyse du niveau neutre »8. Selon Nattiez, l’un des principaux 
avantages de ce modèle est de garantir une relative autonomie de ces trois 
niveaux : les pièces fondamentales des problèmes musicaux sont, pour 
ainsi dire, désassemblées, leur recomposition successive nous permettant 
l’acquisition d’une connaissance approfondie de l’objet. C’est 
l’application de la suggestion de Molino : « Avant, il y a confusion. 
Après, il y a synthèse. Entre les deux, il y a eu l’analyse descriptive »°. 

Cette manière de procéder est largement partageable, même si le projet 
pourrait se heurter à quelques difficultés dans sa réalisation. On pense 
déjà à la possibilité effective de garantir une description efficace et 
exhaustive à chacun de ces niveaux. En examinant le moment esthésique, 
par exemple, il nous semble que l’approche de Nattiez peut difficilement 
éviter le risque de considérer comme « psychologique », c’est-à-dire va- 
riable et subjectif dans le sens empirique du terme, ce qui concerne la 
réception. Ce réductionnisme implicite nous semble avoir comme consé- 
quence un déplacement de l’intérêt soit vers le plan neutre soit vers le 
plan poïétique, l’un et l’autre en mesure de garantir la pertinence du 


7 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 38. 

8 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 37. 

? Molino, Les maximes de La Rochefoucauld, conférence tenue à la faculté de musique de 
l’Université de Montréal, 12 mars 1975, cité par Nattiez, Musicologie générale et 
sémiologie, p. 53. 
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résultat par rapport aux données recueillies. Dans le premier cas, l’objectif 
de la sémiologie en vient à coïncider avec celui qui oriente normalement 
l’activité musicologique : il s’agit de décrire les éléments syntaxiques et 
morphologiques qui constituent l’œuvre en tant que totalité formelle, ou, 
plus précisément, de déterminer les principes qui, dans une écriture 
donnée, régissent les rapports entre les parties et le tout. Dans le second, 
la reconstruction s’approche des finalités communes à la synthèse 
historique ou biographique, dont les résultats sont utiles pour la 
comparaison interdisciplinaire. On ne peut nier, par exemple, l’intérêt 
d’une enquête sur les prémisses philosophiques et littéraires qui ont 
conduit Wagner à la composition du Ring ; il est clair cependant que de 
cette manière la recherche finit par refléter des finalités de nature princi- 
palement idiographique, laissant en suspens un certain nombre de 
questions de fond et finissant par dépasser les limites de la discussion 
théorique. 

Il faudrait reprendre le problème à la racine : avant encore de relever 
les avantages découlant de la reconnaissance de l’autonomie des trois 
niveaux, il convient de se demander s’il est effectivement possible de 
garantir cette autonomie méthodologique tout en concevant un dessein 
unitaire. Jusqu’à quel point est-il possible de maintenir la différence entre 
niveau poiétique et niveau neutre ? La poîïétique, écrit Nattiez, « entend 
décrire le lien entre les intentions du compositeur, ses recettes de 
fabrication, ses schémas mentaux et le résultat de cet ensemble de 
stratégies, c’est-à-dire les composantes de l’œuvre dans sa réalité 
matérielle »'". À nos yeux, cette phrase survole certains nœuds 
problématiques de manière bien téméraire. Que la composition recèle des 
schémas que l’on ne peut réduire à la seule technique compositionnelle 
est hors de discussion ; mais est-il pour autant possible d’expliquer le 
« lien » existant entre les intentions du compositeur et le signe ayant servi 
à les traduire ? Comment garantir la connaissance de ces intentions, leur 
incidence effective, la présence de « schémas mentaux » ? Quelles sont, 
par ailleurs, les composantes de l’œuvre « dans sa réalité matérielle » ? 
Lorsque nous parlons de signes et de liens syntaxiques, nous nous 
trouvons déjà au-delà de la matière (car nous ne concentrons évidemment 
pas notre analyse sur l’encre avec laquelle ont été écrites les symphonies 
de Beethoven). 

Une réponse à ces objections semble se dessiner dans certaines des 
mises au point que Nattiez a fait valoir lors du débat qui a suivi la 
publication des Fondements. Il attire l’attention sur la nécessité de 


10 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 124. 
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concevoir l’analyse du niveau neutre comme un «artefact 
méthodologique », un pense-bête en mesure de «faire apparaître des 
unités qu’une analyse purement poïétique ou purement esthésique aurait 
pu oublier. C’est en cela qu’on peut parler à son sujet de caractère propé- 
deutique dans certaines situations »''. En effet, si nous considérons le 
travail que le musicologue effectue normalement sur les 
«configurations » de l’œuvre, ces observations semblent plausibles : tout 
ce qui est écrit dans une fugue de Bach ne parvient pas facilement jusqu’à 
nos oreilles, et la présence d’une série dodécaphonique dans une compo- 
sition de Schönberg n’est guère plus facile à saisir. Mais quel rapport y a- 
t-il entre l’œuvre comprise comme partition (ensemble de signes 
graphiques) et l’œuvre comprise comme totalité sonore ? S’agit-il encore 
du même objet ? Pour mieux situer le problème, il faudrait peut-être se 
demander ce que signifient des expressions comme « purement 
poïétique » et «purement esthésique ». Peut-on vraiment parler de 
« poïesis » sans prendre en considération les éléments de la configuration 
formelle ? Est-il possible de remonter en amont de la structure ? 
«L’analyse du niveau neutre hérite du structuralisme cet acquis 
fondamental que les messages présentent un niveau d’organisation 
spécifique qu’il faut décrire». Et toutefois, pourrait-on ajouter, la 
volonté de se lancer dans une description poïétique semble dilapider à la 
hâte cet héritage. La précaution avec laquelle est traité, tout au long du 
livre, le terme de «structure», généralement substitué par 
«configuration » ou « quasi-structure », est compréhensible : l’objectif 
consiste à récupérer une série d’éléments (relatifs à le genèse dans un 
contexte historico-culturel spécifique) que l’utilisation de cette notion 
avait écartés. Considérons par exemple un des plus vastes terrains 
d’expérience du schéma de la tripartition de Nattiez, à savoir l’analyse de 
la Tétralogie dans la réalisation de Chéreau et de Boulez (Bayreuth, 
1976-1980). Le schéma de reconstruction complexe qui conduit de la ge- 
nèse du Ring aux jugements du public et de la critique est résumé de la 
manière suivante : « Wagner crée une œuvre au cours d’une génèse 
mouvementée (1), à partir d’un “background” philosophique, littéraire et 
musical (2). Cette poïétique donne lieu à une trace complexe : le livret et 
la partition (3) [...]»"°. Nous pouvons déjà nous arrêter ici : en quel sens 
la poïétique « donne lieu » à une trace ? Si nous suivons l’ordre du dis- 
cours de Nattiez, l’écriture semble venir dans un second temps : c’est 


11 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 54. 
12 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 51. 
13 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 103. 
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l’opération au moyen de laquelle nous enregistrons une intention et une 
activité symbolisatrices déjà présentes en tant que telles. Mais est-il pos- 
sible, justement, de décrire cette activité en tant que telle ? La constitution 
même de cette partition ne dépend-elle pas plutôt d’une possibilité 
d’articulation cooriginaire à l’intention du compositeur ? Ici, Nattiez 
identifie la trace avec l’écriture empirique, fixée ou organisée en 
caractères ou en signes graphiques, alors qu’il s’agit, au contraire, de la 
possibilité même de fixer et de rendre réitérable une séquence sonore : 
possibilité que l’écriture a étendue et renforcée mais qui, en principe, est 
présente dans toute expérience musicale, y compris dans les pratiques de 
transmission orale. 

Le démontre un exemple commenté par Nattiez lui-même : dans le cas 
du katajjag des Inuits, « les chanteuses vont puiser, dans le stock fourni 
par la mémoire, des motifs qu’elles agencent selon certaines règles qui, à 
notre connaissance, ne sont pas explicitées dans la culture, mais que 
l’analyse permet de reconstituer inductivement à partir de l’observation 
de la régularité des pratiques »*. Jusqu’où serons-nous en mesure de 
distinguer entre niveau poïétique et niveau neutre ? En effet, l’absence 
d’écriture empirique ne correspond en aucun cas à l’absence de normes 
plus ou moins explicites mais toujours clairement identifiables et dont le 
respect assure la constance d’un événement musical donné (rendant 
inadaptée l’appellation d’«improvisation », comme l’observe très 
justement Nattiez). Imaginons le cas d’une séquence rythmique à laquelle 
un peuple d’Afrique attribue une valeur sacrée : si quelqu'un se hasardait 
à l’exécuter de manière inexacte, on n’aurait pas besoin d’une partition 
pour constater cette déviation de la norme, correspondant — comme il 
serait légitime de l’admettre — à la perte de sa valeur symbolique. Ceci dit, 
pour corriger un enfant qui chante une comptine, on n’a pas besoin de 
connaître la notation : il suffit d’avoir à l’esprit la succession de sons 
entendus. La prémisse fondamentale de la genèse des « structures » 
internes qui nous permettent de reconnaître l’exactitude, la pertinence, 
tout comme la liberté ou l’originalité d’une interprétation est l’écoute 
répétée. 

Cet exemple nous porte à considérer l’aspect problématique principal 
dérivant de la théorie de la tripartition, à savoir la définition des processus 
esthésiques. La préoccupation de Nattiez est de tirer au clair le fait qu’il 
ne faudrait pas comprendre le moment de la réception comme décodage 
du message envoyé par l’expéditeur : il s’agit plutôt d’une reconstruction 
susceptible de ne pas coïncider du tout avec ce qui a été émis par 


14 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 117. 
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l’expéditeur. Croire le contraire signifie succomber à ce qui a été défini 
comme l’«utopie de la communication». Le discours devient 
convaincant lorsqu'il reconnaît la rareté de la situation d’équilibre entre 
moment poïétique et esthésique, en faisant coïncider cet équilibre avec 
l’expression d’un style « classique » ; mais déjà la volonté d’étendre cette 
catégorie à une série d’échantillons dépassant les limites de celles déter- 
minées par les grilles historiques (jusqu’à y inclure l’œuvre de Boulez) 
semble démontrer l’impossibilité d’une sublimation trop hâtive du thème 
de la communication. 

Pour attirer l’attention sur la persistance de ce problème de fond, 
essayons de simplifier le discours en utilisant les abréviations suivantes : 
(C) = compositeur, (O) = œuvre, (M) = message et (A) = auditeur. Si (O) 
= (M), alors (C) — (O) — (A) peut être ramené à (C) — (A). C’est ce que 
Nattiez refuse d’approuver, considérant comme relativement peu fréquent 
le cas où celui qui écoute est en mesure de saisir ce que le compositeur a 
effectivement voulu exprimer. Mais attention : cette conséquence dépend 
essentiellement du fait que l’on interprète l’œuvre comme un message 
(ou, plus généralement, comme un ensemble de signes ayant valeur de 
message). Or, la caractéristique d’un message est de fonctionner comme 
un renvoi, c’est-à-dire d’effacer sa manifestation sensible en faveur de 
l’intention de sens (les Fondements nous invitent à considérer cette 
fonction comme la propriété la plus générale et la plus nécessaire du 
signe). Que le rapport entre signifiant et signifié soit arbitraire ou 
analogique importe peu : l’essentiel est que le signal fonctionne, c’est-à- 
dire qu’il transmette au récepteur l’intention de celui qui l’a inventé et lui 
a donné cette apparence. Le problème est que la musique ne peut pas 
toujours être assimilée à cette fonction, ce qui exclut d’emblée la possibi- 
lité de ramener la relation (C) — (O) — (A) à la forme (C) — (A). Pour 
dissoudre le malentendu il ne suffit pas de distinguer entre sémiose intro- 
versive et sémiose extroversive, en garantissant à chacune une relative 
autonomie et en signalant (et pour cause) l’impossibilité de résoudre leur 
rapport en faveur de l’une plutôt que de l’autre. Il est nécessaire, par 
contre, de réexaminer son caractère de configuration sensible: un 
ensemble d’éléments fonctionnant et produisant des effets de sens 
indépendamment des intentions qui en ont accompagné la genèse, mais 
non indépendamment de la manière dont ils sont organisés. 

Essayons d'illustrer un cas de sémiose extroversive. Si l’on demandait 
à quelqu'un de paraphraser avec une cellule dramatique le début de la 
Cinquième Symphonie, il pourrait se servir d’une grande quantité 
d’interprétants devenus typiques ou traditionnels, entre autres de la 
célèbre indication de Beethoven (« c’est le destin qui frappe à la porte »). 
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Il est clair que, abstraction faite de sa paternité célèbre, cette phrase en est 
une parmi tant d’autres, ne pouvant revendiquer aucune priorité ou pré- 
éminence sémantique, par exemple, par rapport à la phrase «c’est la 
belle-mère qui frappe à la porte » (dont nous pourrions reconnaître la per- 
tinence, par exemple, dans un film de Billy Wilder). A cette phrase, 
d’ailleurs, nous aurions pu associer beaucoup d’autres mélodies ou sé- 
quences sonores. Pour expliquer le symbolisme de ces notes, Nattiez 
pourrait recourir aux facteurs biologiques et psychologiques, et nous sug- 
gérer comment « beaucoup de significations que nous percevons comme 
naturelles résultent de systèmes codifiés auxquels nous avons été 
acculturés »'*. Thèse qui se fonde sur les observations de Robert Francès 
sur l’influence d’un « déterminisme extérieur, social, religieux, qui s’est 
exercé sur l’art à un moment de son histoire, et a fini par le rendre 
“ naturellement ” évident, comme l’est toute association longtemps 
entretenue »!6. Mais ce lien dépend-il vraiment de l’habitude ? L’auditeur 
est-il vraiment libre de projeter sur cette structure n'importe quelle phrase 
ou situation dramatique ? Et surtout, peut-il le faire de manière arbitraire, 
en faisant abstraction du caractère de cette séquence sonore ? Le caractère 
d’une belle-mère qui frappe à la porte n’a-t-1l vraiment rien à voir avec 
ces notes ? 

Si quelqu'un en était vraiment convaincu, nous l’inviterions à associer 
à ces sons ce vers célèbre de Giacomo Leopardi: «la donzelletta vien 
dalla campagna »!”. L'interprétation pourrait avoir un effet comique, sans 
pour autant confirmer la liberté dans le jeu de l’attribution du sens : dans 
ce cas, en effet, nous n’aurions pas exploité les propriétés signiques de 
cette structure, mais justement le contraste produit entre ses caractéristi- 
ques sensibles (son puissant, rythme déterminé, etc...), et certaines des 
caractéristiques que nous pouvons imaginer dans le personnage utilisé 
comme interprétant (grâce, simplicité, fraîcheur, joie câline, etc...). Pour 
essayer de définir ce qui se passe normalement lors d’une écoute musicale 
nous pourrions peut-être parler d’une interaction entre la structure et les 
projections de sens de l’auditeur, (O0) <> (A). Le résultat dépend 
cependant de la manière dont (O) sera décrit ; et, à ce propos, la notion de 
sémiose s’avère insuffisante, vu que dans ce cas l’objet sonore ne peut 
être considéré comme un signal destiné à être reconstruit librement par 
l’auditeur ; il est vrai toutefois que pendant l’écoute musicale l’oreille est 
conditionnée par les suggestions provenant des configurations, destinées à 


15 Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, p. 161. 

lé R, Francès, La perception de la musique, Paris, Vrin, 1958, p. 361 ; cité par Nattiez, 
Musicologie générale et sémiologie, p. 161-162. 

17 « La donzelle revient de la campagne » (dans J sabato del villaggio). 
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anticiper (par ressemblance, proximité, contraste, etc...) la production de 
figures analogues. 

Ceci rend nécessaire une description exacte de l’expérience. Ce qui 
nous vient en aide en ce sens est la recherche d’une approche phénomé- 
nologique, même si la suggestion de s’arrêter à un niveau préliminaire, 
pour essayer de mettre en évidence le caractère généralement stable des 
structures orientant l’écoute'*, ne devrait pas dissimuler l’importance des 
facteurs induits. S’il est vrai que l’on peut distinguer, dans le champ so- 
nore, des courbes de tendances dont la définition anticipe la différence 
entre un chant tibétain et une composition de Schumann ou de Berio, le 
problème qui se pose est que l’oreille musicale est conditionnée par un 
grand nombre de schémas et d’habitudes perceptives générées par le 
contact avec une tradition. Dans le cas de l’écoute d’une fugue de Bach, 
par exemple, l’oreille exercée est en mesure de saisir une infinité de dé- 
tails autrement destinés à lui échapper ; et il ne nous semble pas erroné de 
conjecturer que le plaisir esthétique dépend en une large mesure de cet 
affinement des capacités de l’audition. Il ne faudrait pas cependant 
confondre cette observation avec une mise au point « culturaliste », 
destinée à remettre en avant les facteurs contextuels que l’approche 
sémiologique semble à nos yeux faire valoir de manière problématique. 
Connaître le monde de Bach, sa famille, son temps, ainsi que les règles du 
contrepoint et de la tonalité peut servir jusqu’à un certain degré ; une 
condition nous semble plus nécessaire encore au « fonctionnement » de 
l’audition ou de l’exécution : avoir développé avec l’objet musical une 
certaine familiarité, qui facilite l’inscription du son entendu dans une 
trame complexe. Entre en jeu une forme de renforcement qu’il serait 
réducteur de ramener à un simple associationisme psychologique : la 
construction d’une portée interne dépend d’une certaine passivité, de la 
capacité de s’approprier le son, de le garder dans le miroir de la mémoire, 
et demande en même temps une attention mobile, disposée à sélectionner 
et intégrer les schémas perceptifs et cognitifs au moyen desquels la 
donnée sensible est subsumée en une unité structurale. 

Essayons de tirer de ces observations quelques éléments de 
conclusion. Le modèle sémiologique de Nattiez a le grand mérite de 
solliciter la recherche à plusieurs niveaux, en surmontant l’étroitesse d’un 
exercice analytique devenu étranger à la réalité musicale. L’unité obtenue 
par l’accumulation de cette multiplicité de données demeure toutefois 
hétérogène. L’analyse poïétique avance des éléments qui, en principe, ne 
peuvent être assimilés à une lecture du niveau neutre, si ce n’est au prix 


18 Cf. G. Piana, Filosofia della musica, Milano, Guerini e associati, 1991. 
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du renoncement à une exactitude épistémologique fondamentale, et la 
même chose vaut pour ce qui est de son rapport avec les processus 
esthésiques. Considérer le résultat de l’analyse comme une synthèse nous 
semble illusoire : bien que le projet d’une description du « fait musical 
total » puisse se traduire par une analyse approfondie de certains aspects 
isolés, il n’aboutit pas à une reconstruction effective en mesure de garantir 
la cohérence de l’ensemble (en un certain sens on pourrait dire que nous 
ne sommes jamais en présence d’«un fait total », mais toujours d’une 
multiplicité de faits). Le problème réside dans sa position générale ; peut- 
être avant tout dans le fait qu’il continue à se référer à la notion de 
structure qui, bien qu’exacte, intégrée, et modifiée n’en prend pas moins 
son origine dans le débat structuraliste, continuant à refléter les apories 
que celui-ci avait manifesté en son seinl?. Le discours change lorsque les 
configurations sont reconnues et mises en valeur dans une relation 
d’expérience. En d’autres termes, les configurations vers lesquelles il faut 
se tourner pour garantir la cohésion du discours ne sont pas des artefacts 
méthodologiques mais des éléments ou structures phénoménologiques 
impliqués dans la constitution de l’akoumène. Lorsque l’objet musical est 
étudié comme un objet d’audition, chercher à connaître des systèmes de 
relations indépendamment du problème de leur genèse est chose assez 
courante ; mais le résultat de cette enquête nous porte loin des finalités de 
la sémiologie : il s’agit d’une description non du fait musical total, mais 
de l’expérience musicale, comprise, si l’on veut, dans sa globalité. Un 
déplacement qui vise à retrouver à un niveau plus profond la disponibilité 
au dialogue et au pluralisme qui accompagne depuis toujours la recherche 
de Nattiez. 


(Traduction : Philia Jarrell) 


19 On pourrait constater ceci en observant les fonctions sollicitées pour l'analyse et la 
définition du niveau neutre, mais également à travers les difficultés apparaissant lors de la 
définition des autres niveaux. La ramification complexe du poïétique introduite dans J.-J. 
Nattiez, « A proposito di Schönberg: i problemi della costruzione del modello poietico in 
semiologia musicale », Eunomio, 11-13, printemps 1989, pp. 15-24 en est — à nos yeux - 
un exemple symptomatique. 
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